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El estudio, desde una perspectiva artística e iconográfica, de las tres monedas de la ceca 
compostelana conservadas en el Museo das Peregrinacións e de Santiago aporta claves 
imprescindibles para poder reconstruir ciclos iconográficos de la catedral de Santiago en 
el siglo XII. Las monedas de la ceca de Compostela se postulan como fuente principal 
para conocer la iconografía más oficial y ligada al cabildo, tal vez como única fuente que 
todavía podrá ayudarnos a reconstruir los programas decorativos de la basílica com-
postelana. Dos de las monedas, un dinero y un óbolo o medio dinero, presentan en su 
anverso un busto del Apóstol que nos permite establecer conexiones con la célebre mi-
niatura presente en el Códice Calixtino, así como con la desaparecida pintura de Santiago 
del ciborio donado por Diego Gelmírez, efigie que se dibuja como imagen oficial para la 
iconografía apostólica anterior al Pórtico de la Gloria. Por otro lado, una tercera mone-
da con la escena de la translatio constituye un elemento central para la comprensión del 
culto a los santos Teodoro y Atanasio, así como la pista esencial a la hora de desarrollar 
discursos o hipótesis sobre la posible presencia de ciclos pictóricos relativos a las tradi-
ciones y a las leyendas jacobeas. 
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arte; iconografía; monedas; ceca compostelana; catedral de Santiago; imagen «apostóli-
ca» de Santiago; translatio; Diego Gelmírez; Fernando II.
Abstract
Coins from the Compostela Mint: A Key to 
the Reconstruction of Medieval Pictorial Cycles 
of the Santiago de Compostela Cathedral?
The artistic and iconographic study of three coins from the Compostela mint preserved 
in the Museo das Peregrinacións e de Santiago provides essential clues to reconstruct the 
12th-century iconographic cycles of the Santiago de Compostela Cathedral. The coins 
of the mint of Compostela are postulated as the primary source to understand the more 
official iconography connected with the chapter, and perhaps the only source that can 
still help us to reconstruct the decorative programs of the Basilica of Santiago. Two of 
the coins, one dinero and a half dinero or óbolo, display a bust of the Apostle Saint James 
on the obverse that allows us to establish connections with the famous miniature of the 
apostle in the Codex Calixtinus as well as with the missing paintings of the ciborium 
donated by Diego Gelmírez, whose portrait of the Saint seems to have been the official 
apostolic iconography before the construction of the Pórtico da la Gloria. Moreover, a 
third coin depicting the scene of the translatio is central to understanding the cult of saints 
Theodore and Athanasius, as well as an essential clue to writings and hypotheses about 
the possible presence of pictorial cycles relating to the Jacobean traditions and legends. 
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art; iconography; coins; mint of Compostela; Cathedral of Santiago; apostolic image of 
St. James; translatio of St. James; Diego Gelmírez; Ferdinand II 
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 En 1984, Serafín Moralejo proponía a los historiadores del arte que se acercasen «al testimonio de la Numismática, al 
menos con el carácter sistemático con que lo 
han venido haciendo, y con inmejorables fru-
tos, los arqueólogos clásicos»1. Recogiendo esta 
invitación, el trabajo que presentamos tiene 
como principal objetivo el estudio, desde una 
perspectiva artística e iconográfica, de las tres 
monedas de la ceca compostelana conservadas 
en el Museo das Peregrinacións e de Santiago.
La ceca compostelana 
y las monedas del obispado 
de Diego Gelmírez
Compostela gozó del privilegio de acuñar mone-
da propia desde los primeros años del obispado 
de Diego Gelmírez (1100-1140). López Ferrei-
ro señala los años 1105-1108 como fechas más 
probables y recoge también algunos indicios que 
podrían señalar una datación un poco anterior2 
. Por su parte, la Historia Compostelana atribu-
ye la concesión al rey Alfonso VI, quien, aten-
diendo a los requerimientos de Gelmírez, habría 
permitido la acuñación de «la Moneda de Santia-
go, enteramente libre, bajo esta concesión legal: 
Que, terminada primero la construcción de la 
obra, quede en adelante perpetuamente a la igle-
sia, tanto para gastos de los clérigos que la sirven, 
como para los usos que exigen las necesidades de 
la misma, sin que puedan los descendientes [del 
rey] hacer reclamaciones»3 . Junto al testimonio 
de la Historia Compostelana, otras fuentes his-
tóricas confi rman que, a comienzos del siglo xii, 
el rey de Castilla y León concedió el derecho de 
acuñar moneda al obispado de Compostela, al 
monasterio de Sahagún y a la catedral de San An-
tolín de Palencia, con los tipos reales o incluso 
cambiándolos por otros diferentes4. 
La marca de la ceca medieval de Santiago fue 
la leyenda «IACOBI», leyenda que, según los 
escasos ejemplos conservados, tuvo variantes: 
«IACOBI, S. IACOBI». Entre las monedas re-
cuperadas hasta ahora en intervenciones arqueo-
lógicas, la más antigua proviene del reinado de 
Alfonso VII (1126-1157). Se trata de dos dineros 
de Santiago, uno de ellos ornamentado con una 
cruz patada con roeles en su anverso y con una 
cruz coronando un vástago y adornos fl orales en 
su reverso5, y el otro con un busto de perfi l con la 
leyenda «IMPERATO» en su anverso y un león 
en su reverso6. 
Las monedas que nos interesan, sin embargo, 
son aquellas que se alejan de la iconografía regia 
para adoptar tipos ligados al mundo jacobeo y a 
la Iglesia de Santiago. Entre ellas, los principales 
ejemplos pertenecen al reinado de Fernando II 
(1157-1188). Se trata de las tres monedas con-
servadas en el Museo das Peregrinacións e de 
Santiago, todas ellas con un enorme interés ico-
nográfi co, pues la efi gie del monarca ha sido sus-
tituida por iconografía específi camente jacobea, 
lo cual demuestra la importancia y la autonomía 
de la ceca compostelana y aporta importantes 
claves para el estudio de la historia del arte en 
Compostela7. El valor de estos ejemplos es toda-
vía mayor si consideramos que representan a un 
conjunto de monedas acuñadas desde cincuenta 
años atrás, que todavía desconocemos y que, por 
tanto, dejan abierta la puerta a la aparición de 
monedas del pontifi cado de Gelmírez, cuya ico-
nografía podría ser esencial para despejar muchas 
incógnitas acerca de los programas iconográfi cos 
compostelanos de la época. 
La iconografía jacobea presente en las tres 
monedas es sufi ciente para construir algunas 
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catedral antes de la ejecución del Pórtico de la 
Gloria. En este sentido, debemos recordar que, 
tradicionalmente, se ha aceptado la inexistencia 
de ciclos pictóricos en el interior de la catedral 
de Santiago por la ausencia de referencias en las 
principales fuentes de la época, en algunos casos 
muy descriptivas, como la Historia Compos-
telana8 o el libro V del Codex Calixtinus9. Sin 
embargo, descubrimientos recientes, como las 
pinturas de San Martiño de Mondoñedo10 o el 
conocimiento de la existencia de pinturas de la 
translatio en Roma en el año 112811, nos empu-
jan siempre más a una revisión de esa supuesta 
«aniconicidad» de la basílica compostelana12.
Las monedas con el busto de 
Santiago y la imagen del Apóstol 
en la catedral compostelana 
en tiempos de Gelmírez
Dos de las monedas del Museo das Peregrina-
cións e de Santiago, un dinero (14 mm) y un 
óbolo o medio dinero (15 mm), presentan en su 
anverso un busto del Apóstol dispuesto de frente 
y cortando la leyenda «IACOBI», acotada por 
sendas conchas en una de ellas y por dos estre-
llas en la otra (fi guras 1 y 2). El reverso de ambas 
monedas ha sido acuñado con un león pasante a 
la izquierda que se superpone a un vástago coro-
nado por una cruz, presente ya en una de las mo-
nedas del reinado de Alfonso VII13 (fi guras 3 y 4).
El dinero fue adquirido por el museo en 
2003 y ha sido objeto de un trabajo de Suárez 
Figura 1. 
Dinero con busto del apóstol Santiago. Anverso. Ceca composte-
lana, 1157-1188. Museo das Peregrinacións e de Santiago (nº inv. 
D-598), Santiago de Compostela. 
Figura 2. 
Óbolo con busto del apóstol Santiago. Anverso. Ceca compostelana, 
1157-1188. Museo das Peregrinacións e de Santiago (nº inv. D-897), 
Santiago de Compostela.
Figura 3.
Dinero con busto del apóstol Santiago. Reverso. Ceca compostelana, 
1157-1188. Museo das Peregrinacións e de Santiago (nº inv. D-598), 
Santiago de Compostela. 
Figura 4. 
Óbolo con busto del apóstol Santiago. Reverso. Ceca compostelana, 
1157-1188. Museo das Peregrinacións e de Santiago (nº inv. D-897), 
Santiago de Compostela. 
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Otero, quien, siguiendo la atribución realiza-
da por Moralejo de una talla del cuño de una 
moneda a un maestro de Jaca14, sugirió la po-
sibilidad de que el maestro Mateo se hubiese 
encargado de la ejecución del modelo compos-
telano15. Para su atribución, se basa en aspectos 
estilísticos y, sobre todo, en la capacidad inno-
vadora del artista, a quien considera capaz de 
crear un nuevo tipo monetario frontal, similar 
al que años después presidiría el Pórtico de la 
Gloria. Esta hipótesis, basada en lo que ocu-
rrió posteriormente en la catedral de Santiago, 
obvia, sin embargo, la importante presencia de 
modelos iconográfi cos del Apóstol en su inte-
rior en el momento en que las monedas fueron 
acuñadas. Por otro lado, hay que redimensio-
nar el carácter «innovador» del tipo utilizado, 
ya que la fórmula del busto frontal era más bien 
frecuente en la época, puesto que se encontra-
ba en monedas de monarcas como Fernando I 
el Magno (1016-1065)16, la reina Urraca (1109-
1126)17, Alfonso VII18 o el propio Fernando II19. 
Asimismo, se debe desestimar la infl uencia de la 
capacidad creativa de un artista en la adopción 
de un tipo monetario que, recalquemos, fue ele-
gido para representar al cabildo compostelano 
en diversas monedas. De este modo, la hipótesis 
más plausible es la que apunta que efi gies como 
la de Santiago en las monedas compostelanas 
refl ejasen una convención establecida para la 
representación ofi cial de un Santo patrón en su 
santuario. El tipo monetario empleado nos re-
mite a una convención iconográfi ca previamen-
te establecida y no a la decisión de un artista, 
del mismo modo que las efi gies frontales regias 
de muchas monedas seguían una convención 
impuesta para las representaciones imperiales. 
Existen varios elementos que permiten de-
fender la existencia de una imagen icónica y 
frontal de Santiago, una imagen del Santo como 
titular y patrón de su santuario. En primer lu-
gar, conocemos numerosos ejemplos de la exis-
tencia de imágenes de santos que dieron origen 
a los tipos iconográfi cos reproducidos en insig-
nias de peregrinación, miniaturas, etc., con lo 
cual constituían de facto la imagen «ofi cial» de 
sus santuarios. Un primer caso que podemos 
citar es el de Saint-Gilles-du-Gard, santuario 
muy ligado a Compostela en cuyas insignias de 
peregrinación la efi gie del santo sigue un tipo 
idéntico al de Santiago: rostro frontal nimba-
do20. Aunque no conservamos la imagen que 
presidía el altar mayor de la iglesia de Saint Gi-
lles, podemos imaginar que las insignias repro-
ducían una escultura o una pintura presente en 
el interior de la iglesia21, tal y como ocurriría en 
Sainte-Foy de Conques, meta de peregrinación 
igualmente ligada a Compostela, cuya imagen 
relicario, una poderosísima escultura frontal 
cuya fuerza icónica ha permitido compararla 
con un ídolo, preside la iglesia desde el siglo x22. 
Un tercer ejemplo todavía más claro es el del 
Volto Santo de Lucca, célebre crucifi jo reliquia 
que todavía se conserva y que, desde el siglo xi, 
fue fi elmente reproducido en insignias23.
Al aspecto apenas expuesto se suma la re-
lación que podemos establecer entre la efi gie 
apostólica de las monedas y la miniatura que 
decora el folio 4 del Codex Calixtinus, pues 
ambas fi guras repiten aspectos iconográfi cos y 
formales que permiten presuponer un modelo 
común. La ilustración del Calixtinus, atribui-
da al primer iluminador del códice, concibe al 
Apóstol como una gran inicial I, correspon-
diente a la capital de Iacobus. En esta repre-
sentación, al igual que en los bustos de las 
monedas, el Apóstol aparece nimbado con un 
aro que rodea todo su rostro, las orejas muy so-
bresalientes y un idéntico motivo decorativo en 
el cuello que remata su túnica, una sucesión de 
pequeños círculos que se acerca a la indumen-
taria litúrgica de las esculturas del apostolado 
esculpido en las columnas laterales de la por-
tada de Platerías24. La repetición de elementos 
formales e iconográfi cos, sumada a los aspectos 
de culto y representación ya tratados, ponen 
en evidencia la existencia de un modelo co-
mún que, sin duda, sería la imagen «ofi cial» del 
Apóstol durante el obispado de Diego Gelmí-
rez. Esta representación de Santiago debería ser 
sufi cientemente conocida como para constituir 
un modelo estable y común para tantas obras 
realizadas desde el cabildo, desde las miniaturas 
que decoraban los manuscritos de su scripto-
rium hasta las efi gies de las monedas acuñadas 
en su ceca, por lo que tendría que ocupar un 
espacio central en la basílica. 
Gracias al Codex Calixtinus, sabemos que 
al menos cuatro fi guras del Apóstol, pinturas y 
esculturas, estaban presentes en el interior de la 
catedral de Santiago con anterioridad a la ejecu-
ción de la ilustración del códice y, ciertamente, 
a la acuñación de las monedas en tiempos de 
Fernando II25. Entre estas efi gies se encontra-
ban los relieves de plata que decoraban el fron-
tal de plata de Gelmírez, que, por su relación 
directa con las reliquias del Santo, poseían un 
carácter simbólico especial al modo de Con-
ques o las imágenes acheropitae de las basílicas 
de Roma. Por otro lado, en el ciclo pictórico 
que ornamentaba el ciborio, existían otras dos 
representaciones del Apóstol, una que formaba 
parte de un apostolado completo26 y otra en la 
parte exterior frontal del ciborio, que ocupaba 
un lugar central y seguía una iconografía carac-
terística de las representaciones de Cristo: «En 
la primera línea superior aparecen sentados en 
círculo los doce apóstoles. En la primera cara, 
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go, que sostiene un libro en la mano izquierda y 
con la mano derecha da la bendición»27. La dis-
posición preferente, la descripción pormenori-
zada y el tipo iconográfi co utilizado, sedente, 
nos permiten identifi car a esta pintura como 
la «imagen apostólica» de Santiago que habría 
servido como modelo a la mayor parte de sus 
representaciones, imagen que, además, pode-
mos identifi car como la más antigua del interior 
de la catedral a la que Gelmírez hizo donación 
del ciborium en 110528. Serafín Moralejo llamó 
en su día la atención sobre la descripción física 
de Santiago presente en uno de los sermones del 
Calixtinus29, referencia que podría identifi carse 
con la pintura perdida del ciborio y las copias 
que de ella conocemos: «Porque era hermosí-
sima fi gura, de aspecto distinguido, alto de es-
tatura, casto de cuerpo, devoto de espíritu, de 
apariencia amable […]»30. 
La pintura del ciborio constituiría, por tan-
to, el verdadero precedente para la célebre es-
cultura del Pórtico de la Gloria: una fi gura se-
dente o en majestad, nimbada y frontal, aspecto 
que no hace más que subrayar su protagonismo 
y carácter de imagen ofi cial o efi gie apostólica. 
Esta iconografía sería frecuente en el siglo xii, 
de modo que existen numerosos ciclos con los 
apóstoles en un trono para representar su asam-
blea en la escena del Juicio Final; por ejemplo: 
en el célebre hospital de peregrinos de Altopas-
cio, cuyas esculturas de Santiago y san Pedro 
entronizados todavía se conservan31. 
Por otro lado, la defensa de un modelo pic-
tórico parece igualmente correcta desde el pun-
to de vista formal y estilístico, pues las efi gies 
de las monedas parecen emular a la pintura y 
a la miniatura románicas, puesto que subrayan 
las líneas de las cejas y los lóbulos. 
Bajo una mirada más amplia, las relaciones 
de dependencia entre las imágenes «ofi ciales» 
de Santiago en el Calixtinus y las dos mone-
das y las pinturas del ciborio permiten obtener 
otras claves: la pintura pasa a tener un impor-
tante protagonismo en el templo compostela-
no, hasta el punto que es capaz de generar la 
imagen más ofi cial y representativa del Após-
tol, de modo que sus ciclos y representaciones 
sirven como modelos para los miniaturistas que 
trabajaron incesantemente en el scriptorium de 
Gelmírez. De este modo, el papel de los ciclos 
iconográfi cos «gelmirianos» en la renovación 
litúrgica de la catedral de Santiago, aceptado 
hasta ahora en el caso de los ciclos escultóricos 
de las portadas de la catedral, se extendería a 
los ciclos pictóricos, al menos al único docu-
mentado del ciborio responsable de la imagen 
apostólica de Santiago más «ofi cial»32.
Finalmente, la relación establecida entre la mi-
niatura del códice y las pinturas nos permite 
extender las fuentes o los modelos iconográfi -
cos y estilísticos del Calixtinus a los ciclos pic-
tóricos de la catedral o al menos a las pinturas 
que decoraban el ciborio del altar mayor; por 
ejemplo: los paralelismos observados por Ali-
son Stones entre la ilustración de Santiago y 
fi guras de numerosas biblias de los siglos xi y 
xii, fundamentalmente del oeste y del norte de 
Francia y de Inglaterra33.
Al margen de la efi gie del Apóstol, las dos 
monedas con su busto presentan otros ele-
mentos iconográfi cos de gran interés: las dos 
conchas y las dos estrellas que enmarcan la le-
yenda «IACOBI» en el dinero y en el medio 
dinero. La utilización de ambos en monedas 
de la ceca compostelana, ya fuese como mar-
cas de emisión o como marcas de ceca, enmar-
cando la leyenda que certifi ca su procedencia 
compostelana, nos permite comprobar que, 
por entonces, ambos elementos eran utilizados 
como emblemas del cabildo de Santiago. El uso 
de elementos ligados a la leyenda del Apóstol, 
como las estrellas que guiaron al eremita Pela-
yo o el arca o sepulcro, es menos interesante 
que el de la concha. La concha no proviene de 
las tradiciones compostelanas más antiguas y su 
presencia como emblema del cabildo certifi ca, 
en adopción como emblema de peregrinación, 
un uso que aparece confi rmado por vez prime-
ra en tiempos de Gelmírez, y cuenta con tres 
referencias en el texto del Codex Calixtinus34. 
La asunción de la concha como emblema del 
cabildo, certifi cada por la moneda del Museo 
das Peregrinacións e de Santiago, demuestra 
también el interés del cabildo por apropiarse 
de su producción y venta, pues el emblema más 
popular entre los peregrinos generó, en el siglo 
xii, un mercado enormemente rentable sobre el 
que, unas décadas más tarde, el arzobispo Pe-
dro Suárez de Deza (1173-1206) reivindicó los 
derechos para su iglesia35. 
La moneda con la escena de la 
translatio. El culto a los santos y 
los ciclos pictóricos en la catedral  
de Santiago durante el siglo xii
En 1987, Carro Otero publicó un breve artículo 
sobre el hallazgo de un óbolo o medio dinero de 
la ceca compostelana (13 mm). En este caso, una 
moneda con una representación de la translatio 
marítima de Santiago en su reverso (fi guras 5 y 
6)36. La escena se compone de una barca sobre 
cuyo lado derecho se distingue claramente el 
cuerpo tendido del Apóstol, a sus pies, las cabe-
zas de dos de sus discípulos y, ocupando el cen-
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 tro, una vara rematada por una cruz que corta 
la leyenda: «S(ancti) IACOBI»37. La plasmación 
iconográfi ca de la escena en una de las formas 
más ofi ciales y con mayor difusión, protagoni-
zando una moneda de la ceca compostelana, nos 
permite nuevamente imaginar la preexistencia 
de un modelo en la catedral de Compostela.
La traslación de las reliquias del Apóstol y su 
descubrimiento posterior constituyen los dos 
episodios que permiten legitimar la apostoli-
cidad del santuario, la presencia del cuerpo de 
Santiago en la iglesia, lo cual indica que, efecti-
vamente, «HIC LOCUS EST»38. Por este moti-
vo, si aceptamos la posibilidad ya expuesta de la 
existencia de ciclos pictóricos en el interior de la 
catedral, la traslación y el descubrimiento de las 
reliquias deberían haber sido las primeras esce-
nas representadas. En el caso del «descubrimien-
to» del sepulcro de Santiago, la gran similitud 
existente entre la escena representada en la mi-
niatura que abre el Tumbo A de Santiago, fecha-
da por la mayor parte de la crítica entre 1129 y 
113439, y la ilustración de la versión de la Histo-
ria Compostelana conservada en la Universidad 
de Salamanca40, parecen corroborar la existencia 
de una fuente iconográfi ca común. En el caso de 
la traslación, la existencia de una pintura de di-
cho episodio en el interior de la catedral puede 
defenderse a partir del estudio de la moneda des-
de diversos aspectos. 
Para empezar, se debe recordar que Gelmí-
rez puso la construcción y la decoración de la 
catedral románica y el trabajo de su scriptorium 
al servicio del nuevo culto y liturgia de la Refor-
ma Gregoriana. En este contexto, la traslación 
de Santiago, única fi esta celebrada por la catedral 
durante el siglo xi41, no podía ser excluida, pues-
to que, más allá de su relación con la liturgia as-
turleonesa, seguía siendo parte esencial del culto 
del templo compostelano, tal y como refl eja el 
enorme corpus de fuentes textuales que el epi-
sodio generó desde el siglo x42 y, sobre todo, su 
importante presencia en el Codex Calixtinus43. 
En segundo lugar, la correspondencia ya expues-
ta entre las efi gies de Santiago acuñadas en sen-
das monedas y una pintura del ciborio del altar 
mayor de la catedral parece sugerir una práctica 
común que podríamos igualmente presuponer 
para el caso de la traslación: la utilización de mo-
delos iconográfi cos fi jados en la catedral como 
modelo para las monedas de la ceca del cabildo 
compostelano. En tercer lugar, el modelo icono-
gráfi co utilizado en la moneda está fuertemente 
ligado al cabildo y a la catedral compostelana y, 
sin duda, fue creado en el ámbito de la catedral. 
Junto a Santiago, aparecen representados sólo 
dos personajes, sin duda Teodoro y Atanasio, 
únicos discípulos que, según la leyenda, custo-
diaron el cuerpo del Apóstol y cuyas reliquias 
se custodiaban en la basílica compostelana, de 
modo que la iconografía de la moneda indica un 
interés por promover el culto de los santos «lo-
cales», a pesar de que ello suponía el alejamiento 
de la mayor parte de las tradiciones visigóticas 
y textos del Calixtinus44. De hecho, otras repre-
sentaciones contemporáneas del sujeto icono-
gráfi co, como el relieve que ocupa el tímpano de 
la portada principal de Santiago de Cereixo (A 
Coruña), una pequeña iglesia rural de la Costa 
da Morte, muestran un grupo mayor de discípu-
los al modo de los textos canónicos45  (fi gura 7). 
Por otro lado, los ciclos pictóricos que re-
Figura 5.
Óbolo con la translación del cuerpo de Santiago. Anverso. Ceca 
compostelana, 1157-1188. Museo das Peregrinacións e de Santiago 
(nº inv. D-159), Santiago de Compostela. 
Figura 6. 
Óbolo con la translación del cuerpo de Santiago. Reverso. Ceca 
compostelana, 1157-1188. Museo das Peregrinacións e de Santiago 
(nº inv. D-159), Santiago de Compostela.  
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culto deben verse como parte de una tradición 
perfectamente establecida durante la Edad Me-
dia. Concretamente, durante las últimas décadas 
del siglo xi y primeras del siglo xii, conocemos 
numerosos ejemplos de la representación de 
traslados de reliquias en ciclos pictóricos roma-
nos. Así, pinturas como el ciclo de San Loren-
zo fuori le Mura, fechado a fi nales del siglo xi e 
igualmente desaparecido, del que se conservan 
acuarelas que reproducen su programa icono-
gráfi co con la llegada de las reliquias de san Es-
teban a la basílica o Translatio Sancti Stephani46. 
Un ejemplo del que sí ha sobrevivido una re-
presentación pictórica es el de la basílica de San 
Clemente, en la que se conservan cuatro paneles 
pintados al fresco y datados en el siglo xii, uno 
de los cuales reproduce el Trasporto delle reli-
quie di san Clemente dalla tomba alla basilica47 
. Pero particularmente importante para nuestro 
argumento es la existencia, en 1228, de una pin-
tura de la translatio de una reliquia de Santiago, 
en la basílica de San Crisogono de Roma, episo-
dio que concede más autoridad a la hipótesis de 
una realidad similar existente en Compostela48.
La única duda que se plantea a la hora de de-
fender la existencia de una representación pic-
tórica de la traslación de Santiago en la catedral 
compostelana surge de la problemática vivida 
en tiempos del obispo Cresconio (1037-1066). 
Como es bien sabido, los siglos de declarada 
«apostolicidad» de la sede de Iria, apoyada y 
legitimada por la translatio del Apóstol, gene-
raron grandes problemas con el papado que cul-
minarían en la excomunión del obispo iriense en 
104949. Sin embargo, la traslación de las reliquias 
de Santiago recuperó su protagonismo duran-
te el pontifi cado de Gelmírez, de modo que si 
durante la primera fase de la compilación del 
Codex Calixtinus, fechada por López Alsina en 
torno a 1080, los textos litúrgicos no se refi eren 
a la fi esta de la traslación, tras la obtención de la 
dignidad metropolitana en 1121 volverán a uti-
lizar sin miedo las referencias a la festividad de 
la traslación, solemnidad de la elección y la tras-
lación, y a incluir los principales textos relativos 
a la translatio: la passio modica y la magna pas-
sio50. Por otro lado, el citado sermón Veneranda 
Dies, con sus críticas de las leyendas y tradicio-
nes del «pedrón» y algunas versiones de la tras-
lación —como las que defendían que Santiago 
había sido trasportado por ángeles desde Jeru-
salén— legitima al mismo tiempo la versión que 
expone como verdadera: la traslación del cuerpo 
en una nave acompañado por sus discípulos y 
guiado por un ángel51 .
La iconografía de las monedas 
de la ceca compostelana y 
las miniaturas del scriptorium 
de Gelmírez: ¿Reflejo de los ciclos 
decorativos de la catedral?
A partir de lo expuesto hasta ahora, podemos 
afi rmar que las monedas de la ceca composte-
lana conservadas en el Museo das Peregrina-
cións e de Santiago constituyen una fuente de 
enorme valor para la reconstrucción de modelos 
iconográfi cos compostelanos del siglo xii, lo 
cual contribuye a defender la importancia que 
la pintura debió tener en el interior de la cate-
dral. Asimismo, las pinturas documentadas que 
decoraban el ciborio de Gelmírez ven reforza-
da su importancia a partir de la identifi cación 
de una de ellas como la efi gie apostólica más 
representativa del Apóstol, lo que podemos in-
terpretar como un nuevo indicio para la defensa 
de la existencia de otros ciclos pictóricos en la 
catedral. Las preguntas que plantea esta hipóte-
sis son muchas: ¿Tuvieron también su origen y 
su modelo en ciclos pictóricos las otras ilustra-
ciones del Codex Calixtinus? ¿Y las miniaturas 
del Tumbo A? Aunque todavía no pueden ser 
cerrados todos los interrogantes, sí es posible 
constatar que las principales fuentes iconográ-
Figura 7. 
Relieve con la translación de Santiago. Tímpano de la iglesia de San-
tiago de Cereixo, A Coruña. Segunda mitad s. xii.
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fi cas de la Compostela del siglo xii, miniaturas 
y monedas, refl ejan la existencia de una icono-
grafía cristalizada para las principales temáticas 
jacobeas, tradiciones y leyendas compostelanas 
que no aparecen en las esculturas de las puertas 
de la catedral, cuyos programas cristológicos y 
«reformados» debieron completarse en el inte-
rior con las historias más estrechamente ligadas 
al santuario52.
Las dos ilustraciones del hallazgo de la tum-
ba de Santiago durante el obispado de Teodo-
miro tienen particular interés, por tratarse de 
dos imágenes procedentes de códices diversos 
y con cronologías diferentes que, sin embargo, 
debemos relacionar con un mismo modelo53, 
con una «común fórmula iconográfi ca»54. Am-
bas ilustraciones representan una escena muy 
similar: se desarrolla en un marco arquitectó-
nico cuyo centro está ocupado por tres arcas 
correspondientes, sin duda, a los sepulcros de 
Santiago y sus discípulos Teodoro y Atanasio. 
Subraya, por tanto, la importancia del culto a 
los dos santos locales, aspecto igualmente po-
tenciado en la moneda de la translatio, lo cual 
nos remite en ambos casos a iconografías que 
parecen haber sido creadas por y en el contexto 
de la catedral. Los dos arquetipos iconográfi -
cos permiten, además, fechar su nacimiento en 
paralelo a la compilación del Codex Calixtinus, 
ya que el culto a Teodoro y Atanasio encuentra 
su raíz textual en la «Epístola del papa León» y 
las otras narraciones de la translatio presentes 
en la compilación55, frente a la mención de un 
único sepulcro en todas las fuentes anteriores, 
como la Concordia de Antealtares56. La impor-
tancia de la presencia de Teodoro y Atanasio en 
iconografías ligadas a la catedral volverá a que-
dar en evidencia en la única miniatura a plena 
página del Tumbo B, en la que los dos santos 
aparecen representados a ambos lados del San-
tiago en majestad57 . 
Las ilustraciones de manuscritos de tradi-
ción compostelana parecen haber continuado 
refl ejando fenómenos artísticos o iconográfi cos 
cuyo origen podría estar en la catedral de San-
tiago. Así, durante los siglos xiii y xiv, asistire-
mos a un enorme desarrollo de los emblemas 
del cabildo compostelano, principalmente de la 
concha, presente en las ilustraciones del apóstol 
Santiago de manuscritos del Liber Sancti Jacobi 
posteriores al códice compostelano, así como 
en el Tumbo B58. Moralejo relacionó en su 
día la presencia de conchas en la ilustración del 
Tumbo B con la existencia de una simbólica ban-
dera en la catedral, una bandera de Santiago que 
era enseñada a los peregrinos como la que los 
cristianos portaban a la guerra contra los infi e-
les59. Sin embargo, la omnipresencia de veneras 
en otras ilustraciones del Apóstol —cubriendo 
sus ropas, su nimbo o su pendón, ornamentando 
escenas como el sueño de Carlomagno e, inclu-
so, cubriendo todo el campo de fondo de una 
escena— nos induce a pensar que el desarrollo 
de este elemento iconográfi co fue un refl ejo de 
su integración y presencia en la decoración de la 
catedral desde el siglo xiii. Lo cierto es que, al 
igual que el cabildo promocionó el culto a las re-
liquias que custodiaba en su catedral, los santos 
Teodomiro y Atanasio, debió potenciar también 
el uso iconográfi co de la concha como emblema 
de peregrinación y para defender y recordar los 
derechos de la iglesia de Santiago sobre su co-
mercialización60. 
Para concluir, queremos apuntar otra au-
sencia iconográfi ca que la aparición de nuevas 
monedas de la ceca compostelana podría col-
mar: la imagen del arzobispo Diego Gelmírez. 
Una miniatura del Tumbo de Toxos Outos fue 
identifi cada en su día por Sicart como la prime-
ra representación del arzobispo compostelano61, 
si bien, tal y como señaló Moralejo, se trata de 
una imagen que es un siglo y medio posterior 
a la muerte del prelado62. La conservación de 
un dinero del reinado de Alfonso I de Aragón 
(1109-1126) con un busto mitrado nos permite 
plantear la hipótesis de que la efi gie de Gelmírez 
se hubiese acuñado en alguna de las monedas de 
la ceca compostelana durante su pontifi cado, lo 
cual deja abierta la posibilidad de que podamos 
recuperar su «retrato»63. 
Las monedas de la ceca de Compostela supo-
nen, por tanto, una fuente de enorme importan-
cia para conocer los modelos iconográfi cos más 
«ofi ciales» y ligados al cabildo. Se trata tal vez 
de la única fuente que todavía podrá ayudarnos 
a reconstruir los programas decorativos de la 
catedral de Santiago, ya que, frente a las escasas 
posibilidades de encontrar nuevos manuscritos 
ilustrados, la aparición de otras monedas com-
postelanas parece factible gracias a las continuas 
intervenciones arqueológicas que, de forma sis-
temática, se realizan en la ciudad de Santiago de 
Compostela y otros lugares relacionados con la 
peregrinación, como Padrón.     
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